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Resum

El present article posa damunt la taula els defectes principals que es poden observar en la
traduccié i subtitulacio d’Opera italiana al catala i al castella tal com s’ha desenvolupat en
aquestes darreres décades i continua desenvolupant-se avui dia. Denuncia, primerament, una
dificultat generalitzada per a mantenir un registre literari alt; en segon lloc, les mancances de
molts traductors en el coneixement de la llengua italiana antiga i, en tercer lloc, les incoheréncies
entre text de la traduccio, text cantat i kinésica teatral derivades de la falta de coordinacié entre
els diversos responsables de I'espectacle o del producte audiovisual.
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Abstract

This article sets out the main faults that can be found in translating and subtitling Italian operas
in Catalan and Spanish, based on how this has evolved in recent decades and continues to evolve
nowadays. Firstly, it points out general difficulties maintaining a high literary register. Secondly,
lack of familiarity with OId Italian among translators. Thirdly, inconsistencies between the
translation of the source text, lyrics and stage kinetics, which derive from the lack of coordination
between the various persons responsible for the stage production or the audiovisual product.
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Els fenomens sociolinglistics, entre els quals el grau de difusié d'una
llengua estrangera dins una determinada societat, tenen —no cal dir-
ho— importants efectes sobre la qualitat no sols de les traduccions,
sind també, en el génere operistic, de la representacié. A casa nostra, i
a diferencia del teatre convencional, I'Opera rarament es recita —es
canta— en traduccid, cosa que —com és ben sabut— obliga a incloure
en la formacié dels cantants classes de fonética destinades a per-
metre’ls de pronunciar qualsevol de les llengles del repertori. Si ens
fixem en els resultats, pero, sorpren, en aquests darrers temps, el mal
accent que si més no una part d’ells exhibeix concretament en frances.
Desconeixem el rigor amb queé es realitza I'esmentada docencia, o amb

! Aquest article s’'emmarca en els estudis duts a terme pel grup de recerca consolidat Transmedia Cata-
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que hi és treballada cadascuna de les llengiies. Més que no pas des-
vetllar dubtes o insinuar critiques en aquesta direccid, el que volem
subratllar i lamentar és precisament el fenomen sociolingiistic que
s'amaga darrere aquestes deficiencies, és a dir, el retrocés que el
coneixement del francés ha experimentat en el nostre pais, de resultes
del qual és percebut per les noves generacions com una llengua com-
pletament estranya. En les temporades 2009-2010 i 2010-2011 s’ha
representat amb exit a la cartellera barcelonina l|'espectacle Desig
d’opera, de la companyia Versus & CIA, una antologia d’aries célebres
unides per un fil argumental i interpretades per cantants novells. Que
en els numeros en frances el tenor no fos capac de fer mai una e ni
muda ni neutra (pronunciava /divine/ o /diving/) i que davant la grafia
u seguis el consell escolar segons el qual, si no s’aconsegueix el so
correcte, més val fer /i/ que /u/, no beneficiava una vocalitat que en
termes musicals ha merescut judicis molt positius per part de la critica,
i en alguna ocasid fins i tot podia donar motius d’hilaritat als espec-
tadors que tinguessin una mica d’idea de la llengua original (‘Salit!
demeure chaste et pire’).

Un altre fenomen també relativament recent, i que afecta en aquest
cas si la traduccié, és el rebuig generalitzat envers l'alta retorica.
Mentre que en altres paisos la jerarquitzacié de registres es manté ben
viva tant en els actes de parla com en la llengua escrita, a Espanya,
sobretot d’enca de la transicid democratica, i per una mena d’identifi-
cacio dels registres formals i solemnes amb |'antic regim, la confiden-
cialitat i la col-loquialitat s’han ensenyorit d’'una part molt extensa de
I'espai linguistic. A Catalunya, on la tradicid propia mai no ha aconse-
guit desenganxar-se del tot de les arrels populars, segurament el to
elevat encara gaudeix de menor prestigi. I, com a conseqténcia d’aixo,
d’una banda, molts escriptors —molts traductors— es troben més co-
modes i fan demostracié de més habilitat i més riqguesa de mitjans en
els registres baixos; de l'altra, no és estrany que s’incorri en indiferen-
ciacions, és a dir, en una percepcié poc fina del registre que hom
utilitza o hauria d’utilitzar. El «malparit» que apareixia en un dels
subtitols de I'espectacle més amunt esmentat no s’‘ajustava, per molt
enrabiat que estigués el comte d’Almaviva, als adjectius de I'«Esci
omai, garzon malnato» de Le nozze di Figaro (II, 8), de la mateixa
manera que —per posar un exemple no operistic— provocava una forta
impressiod, en una peca pirandel-liana posada en escena l'any 2008 al
Teatre Nacional, sentir com un dels personatges engegava literalment
«a la merda» en una ocasio la dona i en una altra la minyona (Fulquet,
2008: 103, 118), quan en loriginal tant 'una com l'altra on havien
d’anar-se’n era «al diavolo» (L‘'uomo, la bestia e la virtu, 11, 6; III, 3).
Ens sembla recordar, a més a més, que el mateix actor que s’expres-
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sava en aquests termes afegia de la seva collita, en determinats punts
de lI'obra, exclamacions encara més gruixudes que no hem localitzat en
la traduccio6 tal com es va editar. Segurament, volia satisfer les expec-
tatives del seu public, el que estava acostumat a veure’l proferir renecs
en conegudes series televisives. El traductor, per la seva part, es justi-
ficava en una nota a l'edicié apel-lant a I'«extraccié popular» dels per-
sonatges i defensant I’'Us d’un llenguatge natural en el qual es pogués
reconeixer un public ampli: «Aixi, he intentat [...] traslladar a l'esce-
nari la parla del carrer, no solament en el léxic, sin6 també en la cons-
truccid de la frase catalana popular, avui tan negligida». I cloia la nota
amb el desig que l'espectador «oblidi la figura de l'intermediari, del
traductor, i s’identifiqui amb la paraula de I'autor» (Fulquet, 2008: 28).
Ni Pirandel-lo ni —encara menys— els llibretistes del xviil i del Xix
deixen anar, pero, lexic tan baix com el que hem citat, i el public que
ho sap rep inevitablement un impacte negatiu quan el sent, o quan
sent féormules massa actuals («que hi puc fer, jo, en tot aquest sidral»,
63) en boca de personatges que pertanyen a una altra época. Consi-
derem licit tot treball d’adaptacid modernitzadora, pero aquestes peces
no es presenten sota aquesta etiqueta, sind a com a traduccions tout
court, en les quals el public —el public minimament culte— s’espera la
ficciéo d’un llenguatge sense marques temporals massa evidents i en el
qual no es confongui «popular» amb vulgar o amb argots d’incerta
durada, massa poc negligits —diriem més aviat nosaltres—, si no per
I'estament teatral, si pels mitjans de comunicacié més multitudinaris.
Com a mostres més matisades de decalatge entre el registre del
text original i el de la traduccid, i davant la impossibilitat d’introduir
aqui cites massa extenses, podriem adduir, per exemple, la cacofonia
que produeixen un «au, va» («deh», I, 3) o un «quée t'empesques tu
ara?» («Che discorri fra te?», II, 9) enmig de converses tan
aristocratiques com les de L’‘incoronazione di Poppea (Creus, 2009:
115, 140), o un «I ara queé?» («Ed or che speri?», I, 2), un «Ei»
(«Eh!», I, 14), un «rastrera» («empia», I, 7), un «garratibat» («tre-
mante», I, 12) en la no menys ampul-losa Artaserse (Forcano, 1998:
25, 38, 30, 37). Pensem en el regust pejoratiu o banalitzador d'«otro»
en una frase com «En Alfredo Germont, sefiora, / tenéis aqui a otro
que mucho os honora» (Alier, 1981b: 36), regust absent de la formu-
lacié original per molt identica que sigui a la traduccié («In Alfredo
Germont, o signora, / ecco un altro che molto vi onora», La traviata, 1,
2); o en l'accepcié més col-loquial del castella «fatal» (dolent, pessim)
que es filtra en «iAh, no me llaméis / con un nombre tan fatal! / me
recuerda que abandonar / debo a tan buena amiga...» (Cortés, 1982:
85), accepcié no compartida pel «fatale» italia, que tan sols concerneix
la fatalitat del desti («avanti Signor uffiziale!», havia dit la interlocu-
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tora, Le nozze di Figaro, 11, 3). Si hi ha, pero, en el terreny de la
hiperliteralitat, un mot que clama justicia, aquest mot és «bestia». En
italia, al marge d’accepcions que grosso modo coincideixen amb les
gue abraca la mateixa paraula en catala o castella, en destaca una —la
més habitual en el genere operistic, i encara viva en la llengua oral
d’avui dia, pero sovint no recollida especificament en els diccionaris
bilinglies— que correspon, per significat i registre, a equivaléncies del
tipus ‘carallot’, ‘beneit’, ‘burro’, ‘imbecil’. La traduccid literal, que ens
hem cansat de veure no pas en totes, perd si en un bon grapat de
traduccions i subtitulacions, sona amb una violéncia tan desagradable
que es fa dificil entendre com pot ser que els traductors I'hagin donada
per bona sense aturar-se a reflexionar sobre els valors denotatius i
connotatius que tenia la paraula en el text de partida. Error encara
més inexplicable, no cal dir-ho, quan el mot fa acte de preséencia dins
una mateixa obra amb una certa reiteracié:

Bestia! attento; ti scosta, va’ la. Bestia! apartate, y mira lo que haces.
[variant de va’ la: di qua.]
[...]
[...]

Nos D. Magnifico, esto en mayusculas :

Noi Don Magnifico... bestias! mayusculas! asi, asi.
(osservando come scrivono)

Questo in maiuscole. [...]

Bestie! maiuscole.

Bravi! cosi. Qué esceso de bondad! Estéme su es-

celencia... bestia! alteza atento.
[...]
[...]
Ma che eccesso di clemenza!
Mi stia dunque Sua Eccellenza... Dasela al principe, bestia! alli esta.
Bestia!... Altezza, ad ascoltar.
(Anonim, 1854: 23, 37, 53, 61)
[...]

Dalla al Principe, bestia, eccolo Ii.

(La Cenerentola, 1, 6; 1, 10; 11, 3; II, 8)

Bestia, estate atento; apartate, ven aca. Beéstia, posa atencid! Allunya’t d’'aci.
[-..] [...]

Nos, Don Magnifico... (observant com escriuen)

Esto en mayusculas. Nosaltres, Don Magnifico...

(fijdndose en si lo escriben bien) Aix0 amb majuscules.

iBestias! iMayusculas! Besties! Majuscules!

iBravo! Asi. Bravo! Aixi.
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iPero qué exceso de clemencia!

Escucheme, pues, su Excelencia...

—bestia, qué digo— Alteza, escuchadme
[pues.

Dasela al Principe, bestia, ahi lo tienes.

(Alier, 1986: 73, 87, 106, 112)

iBestia! iAtento! Aléjate de aqui.

(observando como escriben)
Nosotros, Don Magnifico...
ésto en mayuscula.

iBestia! iMayuscula!

iBravo! Asi.

Pero iqué exceso de clemencia!
Escicheme pues, su Excelencia...
iBestial... Alteza.

Dasela al Principe, bestia; ahi esta.

(Cortés, 1992: 79, 99, 123, 131)

Compte, béstia! Aparta’t d’aqui.

Nés, Don Magnifico...
(observant com escriuen)
Aix0 en majuscules.
Besties! Majuscules!

Molt bé! Aixi.

Quin excés de benevolencia!
Vulgueu, doncs, Vostra Excel-léncia...
Bestia!... Altesa, parar orella.

Ddna-la al princep, burra; és aquest
[d'aqui.

(Creus, 2007: 94, 110, 129, 136)
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Pero, quin excés de cleméncia!
Escolteu-me, doncs, Sa Excel-léncia...
Bestia!... Altesa, escolteu-me:

Doéna-li-la al princep, beéstia, aci hi és.

(Jiménez, 1992: 79, 99, 123, 131)

iBestia! Al tanto, apartate.

Nos, Don Magnifico...
Esto en mayusculas.
iBestias! iMayusculas!
iBravo! Asi.

iQué exceso de bondad!
Si os place, pues, Excelencia...
Bestia, Alteza, escuchad.

Ofrécesela al principe, bestia, ese de alli.

(Andnim, 1996a: 32, 43-44, 58, 63)

iTen cuidado, bestia! Aléjate, vete alli.

Nos, Don Magnifico...
(observando como escriben)
Esto en mayusculas.
iBestias! iMayusculas!

iMuy bien! Asi.

iPero qué exceso de generosidad!
Disponeos pues, Excelencia...
iBestia!... Alteza, a escuchar.

Acércasela al principe, bestia; es ése de
[alli.

(Wic, 2007: 94, 110, 129, 136)
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L'ensopegada de molts traductors en aquesta gaffe ens avisa, de
fet, d'una mancanca no menys generalitzada que les dues primeres
gue hem assenyalat, pero aquesta ja instal-lada de fa molt més temps
a casa nostra. Han traduit i continuen traduint de l'italia, massa sovint,
professionals no dotats d’una formacié especifica en italianistica. Abans
—a |'época que Sagarra traduia la Divina Comédia— aquesta formacio
no existia; ara ja fa unes quantes decades que la Universitat de Barce-
lona va generant fornades de llicenciats en Filologia Italiana i I'’Auto-
noma de llicenciats en traduccié que han seguit un programa d’estudis
en italia, perdo rarament aquests italianistes aconsegueixen fer-se un
lloc en el mén de la traduccid de llibres. Les facilitats de comprensid
que ofereix l'italia a qui no I'ha estudiat o I'ha estudiat poc i unes poli-
tiques editorials molt viciades per amiguismes i endogamies, o per una
preocupacié focalitzada quasi exclusivament en la qualitat de la llengua
d’arribada, ha fet que s’anés mantenint un status quo no gaire diferent
del d’époques pretéerites. Val a dir que segurament |'Opera ha estat
menys castigada per aquesta anomalia que els altres generes. Tan-
mateix, també en |'Opera costa molt trobar traduccions i subtitula-
cions que facin palés un coneixement qualificable com a optim de la
llengua i la cultura italianes, i molt especialment de la llengua italiana
antiga. Hi ha hagut i continua havent-hi qui no s’ha adonat que la con-
juncié «ma» amb una funcié emfatica sovint més val reforgar-la (‘pero
si’) 0, com en el passatge seglent, suprimir-la:

ToscA

E troppo martir!
(Va presso ['uscio)
O Mario, consenti
ch’io parli?...

LA vOCE DI CAVARADOSSI
No.

ToscA
Ascolta,
non posso piu...

LA VOCE DI CAVARADOSSI
Stolta,

che sai?... che puoi dir?...

SCARPIA (irritatissimo)
Ma fatelo tacere!...

(Tosca, 11, 4)

ToscA

iEs demasiado martirio!
(Se acerca a la puerta)

Oh, Mario, éconsientes

en que yo hable?

LA voz DE CAVARADOSSI
No.

ToscA
Escucha...
no puedo mas...

LA vOoz DE CAVARADOSSI
Tonta,

équé sabes tu? équé puedes tu decir?

SCARPIA (irritadisimo)
iPero haced que se calle de una vez!

(Alier, 1981a: 70-71)

O bé substituir-la amb una conjuncié copulativa:
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Vita miglior, si, godro. Si, disfrutaré de una vida mejor.

Contenta io volo all’'amplesso di Dio... Vuelo contenta a los brazos de Dios,

ma voi fuggite questa terra d’affanni. pero vosotros marchaos de esta tierra
[de penas.

(Maria Stuarda, 111, 3)
(Serrera, 1992: 93)

La posicio enclitica o proclitica dels pronoms febles en italia antic ha
desorientat i desorienta continuament els traductors més desprevin-
guts, i I'abséncia habitual del nostre ‘que’ inicial en les construccions
d'imperatiu de tercera persona, molt freqlients en els llibrets, fa incor-
rer en distraccions fins i tot els traductors que acostumen a resoldre-
les correctament:

Ah! Regina! Ah serena il tuo volto iAh! reina, serena tu rostro
alla pace, alla gloria gia torni: vuelve ya a la paz y a la gloria.
qguesto, ah questo il pit bello dei giorni Este serd el mas bello de los dias
pel tuo soglio, per I’Anglia sara. para tu trono y para Inglaterra.

(Maria Stuarda, 111, 1) (Serrera, 1992: 84)
Eccola. Un mio comando Mira-la. Per ordre meva
L’amor suo t’assicuri, € noi congiunga t'asseguro el seu Amor, i aixi ens estrenyen
Con piu saldi legami. llagos més forts.

(Artaserse, 11, 3) (Forcano, 1998: 42)

El ‘passato remoto’ antigament podia desenvolupar funcions que
ara, tant en italia modern com en catala i almenys en castella d’Espa-
nya, exerceix el ‘passato prossimo’, és a dir, I'indefinit catala i el ‘pre-
térito perfecto’. Determinats traductors, pero, es limiten a traduir-lo
sempre o gairebé sempre amb el seu equivalent formal, el perfet i
I’ ‘indefinido’, despreocupant-se d’analitzar I'adequacié d’aquesta equi-
valéncia a la temporalitat en qilestid. En les seglents frases del Don
Giovanni, per exemple, el protagonista acaba de fugir i el faméds cata-
leg enumera les dones que ha seduit fins ara (I, 5): «Stelle! L'iniquo /
fuggi!» / «iCielos!, iel inicuo / huyé!»; «Madamina, il catalogo & que-
sto / delle belle che amo il padron mio» // «Senora mia, éste es el ca-
talogo / de las bellas que amé mi senor» (Pujol, 1982: 56, 57).

Paraules com «reo» (‘culpable’, ‘malvat’), «ignoto» (‘desconegut’),
«merce» (‘misericordia’ o ‘recompensa’, ‘benefici’), «mio bene» (‘esti-
mat -ada’, ‘tresor meu’), «idolo» (‘estimat -ada’), «bramare» (‘de-
sitjar’, ‘anhelar’), «martir» (‘tortura’, ‘turment’, ‘sofriment’, ‘dolor’),
«fede» o «fe’» (en el sentit de *fidelitat’), «dividere» (en el sentit de
‘compartir’), «orto» (llatinisme per a ‘jardi’), «vile» (més sovint ‘co-
vard’ que no ‘vil’), «crudele» (més aviat ‘facinerds’, ‘bretol’, ‘infame’,
‘maleit’ que no ‘cruel’), «bravo» (*molt bé’, ‘aixi m’agrada’, o un adjec-
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tiu positiu aplicat a una persona i referent a una determinada qualitat
o habilitat), «tradito» o «traditor» (sovint emprat per a intrigues, en-
ganys i malvestats no enquadrables en l'estricta traicidé), han donat i
continuen donant lloc a falsos amics i a marcades imprecisions seman-
tiqgues o de registre. No hi ha cap traductor que acumuli ell sol tots
aquests errors, pero tampoc no n’hi ha practicament cap que no en
cometi algun, i normalment més d’un. Segons el nombre i segons la
reincidencia de cada error, el conjunt del text en queda més o menys
perjudicat, i volem deixar ben clar que la nostra voluntat no és ni de
lluny emetre un judici condemnatori, en bloc, de les traduccions d'ope-
ra que s’han fet i es fan a casa nostra. Més aviat al contrari: el que
se’'n diu traduccions infumables, en aquest genere, se’'n troben poques,
i les cites que hem fet fins aqui i que farem a continuacioé han sortit de
la ploma de traductors d’una qualitat molt variable. Alguns d’ells no
tindriem cap reserva a titllar-los de bons: son professionals dotats
d’'una sensibilitat estilistica i artistica inqlestionable i d’un ventall de
recursos ampli, pero la seva competéncia en la llengua que tradueixen
arrossega mancances avui dia dificils d’admetre.

Es tracta majoritariament d’errors que provoquen danys circums-
tancials, sovint d’escassa transcendéncia, perd0 que excepcionalment
poden arribar a afectar la comprensié del fil argumental. El terme
«sposo», «—a», indica sovint, en italia, tot sol, el «xpromesso sposo»,
és a dir, no la persona amb qui hom s’ha casat, sind amb qui s’ha de
casar (‘promes -esa’). Només cal que ens imaginem alguna de les
moltes Operes en que el mot es va repetint amb aquesta accepcid a
proposit de personatges rellevants per a fer-nos carrec dels equivocs i
dels malentesos que el fals amic pot suscitar. Naturalment, caldria
esperar que, malgrat les deficiencies que el traductor pugui acusar en
el coneixement de la llengua original, una lectura atenta al context, al
més immediat i al més llunya, fes saltar l'alarma i empenyés a
consultar les eines lexicografiques, o a adoptar solucions —si no cor-
rectes— tanmateix plausibles. Es evident, pero, que l'estratégia con-
textualitzadora no sempre aconsegueix de posar-se en marxa, sens
dubte no tant per una mala aptitud del traductor com per la celeritat
amb que ha dut a terme la seva feina. I ens desplaga, aquesta darrera
observacié, a problematiques més especifiques de la traduccié ope-
ristica, derivades del valor que en aquest ambit s’atorga al text, un
valor inferior al que rep en la poesia i el teatre no cantats. Els traduc-
tors de vegades addueixen que no han tingut la pretensié de fer un
treball artistic, sind6 merament instrumental, gairebé com si volguessin
justificar aixi I’escassa cura que hi han posat. Sovint sén musicolegs, i
autors també —doncs— del comentari musical, en el qual han esmer-
cat més esforc. Perd els danys no solament afecten la qualitat de la
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feina, sind també aspectes relacionats amb el reconeixement de
I'autoria i —ens temem— amb la propietat intel-lectual. Sovint els lli-
brets s’editen amb motiu de la posada en escena d’'una Opera en un
determinat teatre i fan constar, per tant, l'inacabable reguitzell de
noms d’artistes, técnics i organitzadors que han intervingut en aquella
produccid, noms entre els quals de vegades (vegeu els del Teatro Villa-
marta) figuren fins i tot els maquilladors i els encarregats del catering,
pero no apareix enlloc el del traductor. No és estrany, d’altra banda,
gque una traduccid que inicialment es va publicar firmada comenci
després a reeditar-se, en llocs webs i en noves col-leccions de llibres o
de fascicles engegades per altres editorials, inalterada o revisada pero
ja sense firma. Sens dubte, tot i que es tracta de fenomens certament
en regressid, tant la responsabilitat com la dignitat del traductor es
troben, en els ambients operistics, en un estadi un xic endarrerit res-
pecte al que han assolit en altres sectors, a causa —precisament—
d’'una menor sacralitat del text que repercuteix en el text traduit pero
comenca ja afectant el text original, el qual pateix una certa indefinicio
filologica no exempta —tampoc— de perills. Un sonet de Petrarca, un
poema —és a dir, un llibre en vers— de Dante o Foscolo tothom els
cita i els edita amb les mateixes paraules: s’ha establert un text cano-
nic, fruit d'una edicié critica, que ningd no gosa manipular més enlla
d’algun detall ortotipografic o d’alguna llicd controvertida. Els llibrets
d’opera, en canvi, circulen en versions que presenten variants forga
nombroses i nho gens insignificants, i en una posada en escena, res-
pecte a una altra, poden arribar a caure intervencions i numeros
sencers. No entrarem a valorar aqui aquesta circumstancia; si que
criticarem, en canvi, la passivitat amb la qual s’actua davant les dissi-
metries que aquesta circumstancia acaba provocant entre els diversos
components del producte. Hem vist, en els fascicles, notes que avisen
el lector de possibles variacions entre el text que llegira i el que sentira
cantat al video. No es podia fer res per a evitar-les? O encara més
greu: de vegades apareixen variants, en les edicions bilingles, entre el
text italia, el de I'esquerra, i la traduccio, a la dreta:

NEDDA NEDDA

E ancora un poco in Tonio t'imbattevi! I una mica més et topes amb Tonio!
SILVIO SILVIO

(ridendo) (esclata a riure)

Oh, Tonio lo scemo! Oh, Tonio, el geperut!

NEDDA NEDDA

Lo scemo & da temersi! El geperut és de témer!

M’ama... Esta enamorat de mi...
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Aixi apareix reproduit i traduit en una edicié catalana del 1990 (Caru-
lla, 1990: 32-33) aquest fragment de I'escena tercera de |'acte primer
de I pagliacci. En les versions originals que s’han utilitzat tradicional-
ment hi conviuen, en aquest punt del text, dues llicons divergents:
paral-lelament a «Oh, Tonio lo scemo!» i «Lo scemo & da temersi!»,
«Oh! Tonio il gobbo!» i «Il gobbo € da temersi!». Molt probablement,
doncs, no és que la traductora s’hagi equivocat, sind que ha treballat
amb un text diferent del que els responsables editorials van transcriure
a la pagina esquerra del volum.

La falta de comunicacié entre el traductor i I'editor, el muntador
dels subtitols, el director de |'espectacle o els cantants pot tenir,
doncs, consequéncies imprevisibles. Pel que fa als cantants, seria de-
sitjable, en concret, que el traductor tingués una mica més en compte
els recursos interpretatius extraverbals que, en tant que actors, poden
desplegar damunt l'escenari. Val a dir que aquests recursos no sén
subministrats amb gaire prodigalitat. De fet, el punt feble del genere
rau, per definicid, en una marginalitzacié6 excessiva de la teatralitat a
favor del vocalisme musical. Les acotacions del text original no es pot
dir que siguin gaire respectades ni pels escenografs ni pels cantants, i
la kinésica dels cantants deixa molt relegat I'histrionisme actorial per a
supeditar-se als moviments del cos oportuns per a l'exercici del cant.
Com a minim, perd, aquests moviments permeten de transmetre, so-
bretot mitjancant I'expressio facial, I'estat d’anim i les emocions del
personatge, i aquest patetisme al qual sovint es limita la interpretacio
teatral en els escenaris operistics ocasionalment es revela util per al
traductor. Els cantants acostumen a entendre alld que canten i, per
tant, poden convertir-se en uns assessors providencials quan ell no ha
estat prou tragut en la lectura. La intervencié de Laura en el duet que
tot seguit reproduim de La Gioconda no hauria estat, segurament, mal
traduida si el responsable de l'error hagués tingut l'oportunitat de
veure una mezzosoprano que cantés aquests versos, com escau, enrio-

lada i alegre:
ENzO ENZO
Deh! non turbare No turbes

con ree paure
di questi istanti
le ebbrezze pure;
d’amor soltanto
con me ragiona,
¢ il cielo, cara,
che schiudi a me.

LAURA

Ah! del tuo bacio
nel dolce incanto,
celeste gioia...

con temores

la pura embriaguez

de estos instantes;
hablame

s6lo de amor,

es el cielo, amada mia,
que se abre para mi.

LAURA

iAh! el dulce encanto
de tu beso,

alegria celestial,
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...diventa il pianto, se transforma en llanto,

a umano strazio Dios no tiene piedad

Dio non perdona de los sufrimientos humanos
se perdonato si el amor

amor non &. no perdona.

(La Gioconda, 11, 5) (Andnim, 1996b: 47)

Sobretot, pero, I'Us de material audiovisual pot servir, quan la tra-
duccié és destinada al subtitulatge o al sobretitulatge, per a evitar
divergencies entre el text d’arribada i la representacié. En general, és
convenient, en aquests casos, disposar d'un enregistrament de |'obra,
o bé assistir als assaigs. I quan diem divergencies no pensem solament
en les que puguin sorgir entre text de la traduccid i text cantat, sind
també entre text de la traduccid i kinésica dels actors-cantants. El tra-
ductor hauria de vigilar de no adoptar, davant deictics i termes suscep-
tibles d’acompanyament gestual, solucions que se separin del compor-
tament dels cantants, o —si aquest comportament li és desconegut—
gue puguin suggerir una kinésica massa allunyada de la que suggeriria
versemblantment el text original. En aquesta darrera eventualitat hau-
ra de moure’s massa, potser, en el terreny de la suposicid, i molt so-
vint, atés precisament I'escas dinamisme cinétic dels cantants, el seu
esforc no tindra cap compensacio en la realitat efectiva de I'escena. Es
produeixen, pero, excepcions que poden justificar un cert grau de pre-
visié i de dedicacid a aquest tipus de detalls. En la Cenerentola que
més s’ha comercialitzat en format video, la que es va representar al
Festival de Salzburg l'any 1988 amb direccid escenica de Michael
Hampe i direcci6 d’orquestra de Riccardo Chailly, hi actuava, per
exemple, un Don Magnifico especialment actiu, Walter Berry, el qual,
quan entrava en escena («Miei rampolli femminini»), emfasitzava molt,
no sols amb la pronuncia, sind també mitjancant un gest iteratiu fet
amb els dits, 'onomatopeia referent a la xerrameca de les filles que
I’'havia desvetllat: «Col ci ci, ciu ciu di botto / mi faceste risvegliar» (La
Cenerentola, 1, 2), frase que —a més a més— la partitura obliga a
repetir amb una divertida insisténcia. Que els subtituladors I’hagin sim-
plificada, si més no en l'edici6 que hem pogut consultar (Orbis-Fabbri,
1996), en «Cuando vosotras me habéis despertado...» respon a uns
criteris de sinteticitat i de facilitacid d’un ajut exclusivament semantic
molt habituals entre aquests professionals, perd amb els quals no aca-
bem d’estar d’acord, en tant que una renuncia massa sistematica al
significant i a I'expressivitat, en primer lloc, no sempre equival a evitar
solucions llargues o de dificil assimilacié i, en segon lloc, crea un dis-
tanciament de vegades innecessari entre alld que es diu i es fa i alld
que es llegeix, distanciament que nega a l'espectador-lector la possi-
bilitat de percebre materialment el paral-lelisme entre ambdds textos i
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que dona als subtitols una aparenca artificiosa, talment com si fossin
un cos alié a I'opera. No ens sembla, per exemple, un bon costum
suprimir deictics, tal com sovint fan els subtituladors tant quan tra-
dueixen directament com quan treballen a partir d’una traduccié pre-
via: consideren aquell ‘alla’ superflu, o que ja el supleix el gest, quan
en realitat perden una ocasidé excel-lent per a fer palesa la simbiosi que
interconnecta els diversos components de l'espectacle multimédia al
qual assisteix I'espectador-lector. Tornant a la frase de Don Magnifico,
el llibret que acompanya el nostre video opta per «charla» («Cuando
vosotras con vuestra charla / me habéis venido a despertar», Anonim,
1996a: 25), i altres traductors també opten o per aquest mateix terme
(«cuando vosotras con vuestra charla / me hicisteis despertar», Wic,
2007: 88) o per altres d’origen igualment onomatopeic («Y con vuestro
dichoso cuchicheo / me habéis venido a desvelar», Alier, 1986: 65; «i
tot d'una amb xerrameques / m’heu vingut a despertar», Creus, 2007:
88). Si més no, el mot no desapareix, en aquestes solucions; ara bé,
I'origen onomatopeic es deixa sentir amb més intensitat en unes que
en altres (molt més en «cuchicheo» que en «charla») i, sigui com
sigui, no era dificil trobar, per a aquest context en particular, una
onomatopeia propiament dita, eficac i clara, que en perfecta sincronia
amb el «ci ci ci ci» i amb el gest complementari comuniqués la carrega
comica del recurs linglistic utilitzat.

En I'escena anterior de la mateixa Cenerentola una frase com «Nel
cervello ho una fucina», en boca de les dues germanastres, represa
per Alidoro («Nel cervello una fucina / sta le pazze a martellar») i pel
cor de cavallers («Gia nel capo una fucina / sta le donne a martellar»)
en un gran concertant, no desencadena, en la produccié de Salzburg,
una kinésica especialment rica, cosa que ddna validitat a la traduccié
dels subtitols: «Parece que les bulle / un plan en la cabeza», traduccio
gue en aquesta ocasid reprodueix amb una simple inversié d’ordre la
del llibret («Un plan en la cabeza / parece que les bulle», Anonim,
1996a: 24). Si la kinésica, pero, s’hagués produit, segurament «mar-
tellar» hauria incitat els actors a efectuar un gest forga diferent del que
pot inspirar «bulle». Quan reclamem una certa previsi6 pensem,
doncs, en situacions com aquesta: no sabem —és clar— en quines cir-
cumstancies es va fer aqui la traduccio, pero si el traductor no esta al
corrent de la interpretacid corporal que els cantants faran o han fet
d'un passatge en el qual és posat en joc un llenguatge especialment
plastic, i davant la possibilitat que la seva feina pugui acabar transfor-
mada en subtitols, seria prudent no prendre determinats riscos. Fora
de tot perill quedarien, en aquest sentit, solucions més literals: «Una
herreria tienen en el cerebro / estas locas, y les martillea la cabeza»
(Alier, 1986: 62); «En la cabeza de estas locas / parece martillear una
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fragua» (Wic, 2007: 85); «Una forja en el seu cap / martelleja aques-
tes boges» (Creus, 2007: 85). No sén, remarquem-ho, solucions gaire
transparents des del punt de vista semantic: el significat de la meta-
fora (I'atabalament de les noies que, davant I'anunci de l'arribada del
princep, rumien com arreglar-se rapidament per a fer-li bona impres-
si®) no es copsa d'una manera gaire immediata. Tampoc no ho sén
gaire, pero, de transparents, ni la solucid que hem criticat, ni —di-
guem-ho clar— la formulacié original (no es tracta de cap metafora
lexicalitzada), pero aix0 ja ens situa en un altre front més dificil de
combatre i de més llarg abast, perquée si hi ha un defecte generalitzat
en les traduccions operistiques és |'escassa claredat i naturalitat de
moltes solucions, en part motivada per I'escas encert o esforg dels tra-
ductors, massa ancorats en la literalitat, en part per les extravagancies
i els estirabots dels llibretistes, de vegades massa expeditius a I’'hora
de trobar rimes i de complir amb la metrica. I no cal dir que en la sub-
titulacid aquest defecte resulta encara més greu, atés que el lector no
pot rellegir i li és concedit menys temps per a comprendre. Si quan
Alfredo, amb la frase «E fra noi mortal quistione...» (La traviata, 1I,
13), deixa clar a Violetta que ell i el bard es batran en duel i els tra-
ductors no van més enlla de «Hay entre nosotros una disputa mortal»
(Alier, 1981b: 73), «Entre nosotros hay una rivalidad a muerte...»
(Garcia, 1998: 27), «Somos enemigos mortales...» (Garcia Ofiate i
Cifuentes, 1999), «Hi ha mortal enemistat entre nosaltres» (Creus,
2001: 157), «La nuestra es una rivalidad mortal» (Gago, 2006) o
«Entre nosotros hay una rivalidad mortal...» (Andonim, 2010: 68), és
evident que la informacié facilitada no té la precisié oportuna i que el
lector haura d’esmolar més els sentits per a interpretar les observa-
cions segilents sobre els possibles resultats del duel. Cap d’aquests
traductors no diu disbarats, pero la falta de concrecid i la fraseologia
poc codificada de les solucions que proposen fa grinyolar, inevita-
blement, la discursivitat del dialeg. Esquivar aquest defecte no és mai
facil, quan hom tradueix llengua antiga, i les lleugereses dels llibretis-
tes fan que en la traduccié d'opera la dificultat augmenti. Moltes for-
mulacions originals ens resulten, per tant, hermetiques o extrema-
dament forcades. En tant, pero, que la tasca del traductor consisteix a
facilitar un text intel-ligible i comodament llegible als seus coetanis, ha
d’estar disposat —aqui si— a prendre decisions arriscades i a actuar
amb valentia en la reformulacié per tal d’acomplir aquests objectius
(«¢Temes que lave mi honor?», Zapata, 1991: 107). I a aquesta co-
mesa, sens dubte, se li ha d’assignar una prioritat absoluta respecte a
qualsevol altre aspecte susceptible de millora, incloses la uniformit-
zacio dels subtitols amb la kinésica i la resta d'imperfeccions en quée
ens hem detingut aqui.
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